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Alain Schorderet 
Le parallélisme bucolique dans le récit de Théra-
mène (Phèdre, acte V, scène 6) 
La société pastorale est […] l’image renversée 
du monde tragique, où la Grandeur et le Des-
tin ont systématiquement partie liée1. 
Harald  Weinrich  a  souligné  que  la  littérature  française  classique  n’offrait 
pour ainsi dire pas d’exemples de monstres « si ce n’est, peut-être, seule ex-
ception, le ‘monstre marin’ dans Phèdre de Racine, lequel, à la fin de la tragé-
die, dévore Hippolyte ». En rappelant l’étude de Léo Spitzer, Weinrich ajou-
te : 
Mais évidemment ce monstre n’est pas visible sur scène; sa présence ne se mani-
feste que par le récit de Théramène. Il est très caractéristique que Leo Spitzer, l’un 
des grands maîtres de l’interprétation littéraire, élucide la tragédie de Phèdre en-
tièrement à partir de ce récit, et arrive ainsi à la conclusion que dans cette pièce, un 
Racine baroque se profile dans l’ombre du Racine classique. En effet, le baroque se 
caractérise précisément par des dimensions différentes, non classiques2. 
D’autres  critiques  se  sont  faits  l’écho  de  Spitzer  sur  ce  point,  ainsi  Jacques 
Berchtold, lorsqu’en citant un vers dans le récit de Théramène, il remarque sa 
nature étrangère, en relevant qu’il contient « quatre intrus monstrueux dans 
le vocabulaire racinien » (il s’agit du vers 1520, « Sa croupe se recourbe en replis 
tortueux »)3. 
En  retraçant  le  parcours  critique  de  l’interprétation  spitzérienne,  Amy 
Wygant, quant à elle, rappelle les débats qui, dès le XVIIIe siècle, soulevait un 
autre vers dans le récit de Théramène, où la personnification de la mer sem-
blait inadmissible : « Le flot qui l’apporta recule épouvanté » (v. 1524)4. 
                                                               
1   Gérard Genette, « Le serpent dans la bergerie », in Figures I, Paris, Seuil, « Essais », 1966, 
pp. 109-122 ; ici p. 112. 
2   Harald Weinrich, Conscience linguistique et lectures littéraires, Paris, Éditions Maison des 
sciences de l’homme, 1989, p. 34. Voir aussi Leo Spitzer, Linguistics and Literary History, 
Princeton University Press, 1948, pp. 87-134. 
3   Jacques  Berchtold, Des  rats  et  des  ratières,  Anamorphoses  d’un  champ  rhétorique  de  Saint 
Augustin  à  Jean  Racine,  Droz,  Genève,  1992,  p.  192 ;  les  italiques  relèvent  de  Jacques 
Berch¬told. Celui-ci rappelle la théorie ‘baroque’ de Spitzer à l’égard de Phèdre lorsqu’il 
déclare, p. 191 : « Racine effleure à la fin de sa Phèdre le désastre d’avoir échoué vis-à-vis 
du  modèle  idéalement  épuré,  et  de  présenter  une  tragédie  alourdie  et  infectée  par 
l’envahissement de mots-monstres qui aurait failli dans son ambition de sobriété classi-
que et d’élévation sublime ». 
4   Amy Wygant, « Leo Spitzer’s Racine », Modern Language Notes, 109, 1994, pp. 632-649. 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Je voudrais ici proposer une nouvelle lecture de la scène 6 du quatrième 
acte de Phèdre, en me basant entre autres sur les vers cités, qui renforcent le 
sens du passage entier en formant parallélisme à la surface du texte (niveau 
des  structures métriques  et  syntaxiques)  et  en profondeur  (niveau  sémanti-
que et actanciel). Je pense que, dans la foulée de Spitzer, la référence au style 
baroque est restée vague. Il faudrait renouer d’une manière plus précise avec 
la tradition littéraire :  je démontrerai que Racine dialogue avec la poésie bu-
colique,  un  genre  lyrique  en  vogue  depuis  la  fin  de  la  Renaissance  jusqu’à 
l’époque baroque5. Ce genre, depuis Théocrite jusqu’à ses échos dans le récit 
de  Théramène,  recourt  inévitablement  à  des  parallélismes  sur  le  plan  des 
formes, et trahit par là une vision ou une pensée particulières, significatives 
dans le contexte la tragédie racinienne. 
1.  Le parallélisme bucolique chez Théocrite, d’Aubigné et 
Racine 
Je n’ai pas pour objectif de discuter les phares de l’écriture pastorale baroque, 
de Sannazaro à d’Urfé en passant par Montemayor. Je m’intéresserai ici à un 
auteur qui chanta la même déesse que Montemayor ou qui, en tout cas, don-
na  le  même  nom  de  Diane  à  la  femme  aimée  de  ses  poèmes :  il  s’agit 
d’Agrippa  d’Aubigné  (1552-1630),  soupirant  pour  Diane  dans  son  recueil 
posthume Le Printemps. Comme le note Claude-Gilbert Dubois,  l’inspiration 
pastorale se trouve « répandue dans l’ensemble de la production poétique de 
l’époque »6. Ce qui vaut aussi pour notre poète : Dubois s’intéresse aux pas-
sages dans le ton bucolique « naturaliste » des Tragiques, où d’Aubigné décrit 
le monde  rural  des  campagnes  dans  lesquelles  le  poète  avait  grandi ; mais 
d’Aubigné  s’illustra  aussi par des  compositions pastorales dans un  ton que 
Dubois  caractériserait  d’« élégiaque ».  Au  centre  de  ces  poésies  bucoliques 
qu’on appelait aussi « églogues amoureuses »7, on trouve toujours un amant 
abandonné  qui  laisse  libre  cours  à  ses  lamentations  dans  la  nature.  Chez 
d’Aubigné, on en trouvera surtout dans la section des Stances du Printemps, à 
la suite de l’Hécatombe à Diane. Je m’intéresserai par la suite à la troisième des 
Stances. 
                                                               
5   Le genre bucolique tomba quelque peu en désuétude à l’époque classique, et se confina 
dans  des  utilisations  de  plus  en  plus  ludiques,  voire  (auto-)parodiques,  avant  de  re-
trouver la vogue à l’époque de l’« agromanie » des Lumières, sur le modèle des œuvres 
du Zurichois Salomon Gessner.  
6   Claude-Gilbert Dubois, La Poésie du XVIe siècle, Presses universitaires de Bordeaux, 1999, 
p. 82. À côté des variantes « naturaliste » et « élégiaque », Dubois recense aussi un ton 
pastoral de type « arcadien ». 
7   Je pense à François d’Amboise, Désesperades ou Eglogues amoureuses, ès quelles sont au vif 
despeintes les passions et le désespoir d’amour, Paris, 1572. 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Je  souligne  que Racine  n’a  très  probablement  pas  lu  ce  texte  d’Agrippa 
d’Aubigné :  Le  Printemps  est  resté  à  l’état  de  manuscrit  jusqu’en  18748.  Je 
choisis  donc  d’Aubigné  comme  archétype,  comme  représentant  important 
d’une tradition que Racine pouvait connaître par de nombreux textes dans la 
même veine.  
La  troisième pièce des Stances de d’Aubigné  commence  là où  le  récit de 
Théramène  se  termine :  en  plein  dénouement  tragique  et  sanglant.  Chez 
d’Aubigné,  nous  entrons  in medias  res,  avec  un  gros  plan  sur  une  imagerie 
violente,  résultat  d’un  combat  cruel  dont  la  naissance  et  le  déroulement  ne 
sont pas racontés : « À longs filetz de sang, ce lamentable cors / Tire du lieu 
qu’il fuit le lien de son ame »9. Cet incipit présente l’amant avec le cœur arra-
ché  suite  au  refus  de  Diane :  celle-ci  confirme  sa  réputation  de  maîtresse 
cruelle. 
Cet état désespéré dure vingt quintils, entièrement consacrés à la plainte 
du sujet poétique. J’en tire maintenant deux strophes où se manifeste ce que 
la critique désigne par le terme imprécis de « sympathie de la nature » : ani-
maux, plantes,  eaux et pierres, voire  corps  célestes partagent  la douleur du 
sujet. Il serait plus précis de dire qu’il y a un parallélisme entre le comporte-
ment du sujet et celui de la nature, car l’analogie peut aller dans les deux sens 
et  investir plusieurs  fonctions,  comme on  le verra. Les extraits de Théocrite 
ajoutés à ceux de d’Aubigné permettent de comparer les motifs essentiels de 
la tradition bucolique dès son début dans l’antiquité grecque : 
Les piteuses forestz pleurent de mes ennuys,   (D’Aubigné, Stances) 
Les vignes, des ormeaux les cheres espousées, 
Gemissent avecq’ moy et font pleurer leurs fruitz 
Mille larmes, au lieu de tandrettes rosées  
Qui naissoient de l’aurore à la fuitte des nuitz. 
(Théocrite,   Près de moi Tityre chantera 
Les Thalysies)   Comment Daphnis le bouvier s’est épris de Xénéa, 
  Comment tout alentour la montagne gémissait  
  Et comment le pleuraient les chênes10 
Les taureaux indomptez mugirent à ma voix  (D’Aubigné, Stances) 
Et les serpens esmeuz de leurs grottes sifflerent,     
Leurs tortillons grouillans là sentirent les loix     
De l’amour ; les lions, tigres et ours pousserent,     
Meuz de pitié de moy, leurs cris dedans les bois11. 
(Théocrite,  Commencez, Muses bien aimées, commencez le chant bucolique. 
Thyrsis)  Les chacals le [sc. Daphnis] pleurèrent, le pleurèrent les loups ; 
                                                               
8   Agrippa d’Aubigné, Œuvres, éd. par Henri Weber, Jacques Bailbé et Marguerite Soulié, 
Paris,  Gallimard  (« Bibliothèque  de  la  Pléiade »),  pp.  279-282.  Pour  les  manuscrits  et 
l’histoire de leur publication, on consultera la notice à la p. 1107. 
9   Ibid., p. 279, vv. 1s. 
10   Théocrite, Les Thalysies, vv. 72-74 in Philippe E. Legrand (éd. et  trad.), Bucoliques grecs, 
t. I, Théocrite, Paris, Les Belles Lettres, 2002 [1925], p. 11. 
11   D’Aubigné, op. cit., septième et onzième strophes, pp. 280s., vv. 31-35 et 51-55. 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Du fond des bois le lion gémit de son trépas. 
Commencez, Muses bien aimées, commencez le chant bucolique 
Des vaches à ses pieds et des taureaux en nombre, 
Et nombre de génisses, de veaux se lamentèrent12. 
Entre  les  deux  derniers  extraits,  le  rapport  intertextuel me  semble  évident, 
que d’Aubigné ait utilisé une des éditions  contemporaines de Théocrite, ou 
qu’il ait recouru à l’un de ses nombreux imitateurs italiens ou français. Il est 
aussi  important  de  souligner  que  le  parallélisme  entre  comportements  du 
sujet et de la nature est réalisé au niveau stylistique par l’application de mou-
les syntaxiques récurrents à brève distance, dans  le cadre du mètre régulier 
du poème : la poésie bucolique qui fait sienne l’idée d’un parallélisme séman-
tique  entre  homme  et  nature  est  donc  également  intrinsèquement  liée  au 
parallélisme sur le plan de la forme13. 
Un autre thème qui apparaît souvent dans le genre est celui de la chasse. 
Si le poète peut placer la nature dans une grande analogie avec lui-même et 
ses sentiments, il peut aussi, au niveau des métaphores et comparaisons, faire 
fonctionner  l’analogie  dans  l’autre  sens,  et  prendre  lui-même  la  place  d’un 
être de la nature, pour devenir, par exemple, un animal du troupeau14 ou, de 
manière plus tragique, un gibier de chasse. 
Ainsi, dans la troisième strophe de ces Stances de d’Aubigné, l’amant ex-
pirant se présente comme un sanglier qu’on pourra repérer  (« destourner ») 
grâce aux traces de sang guidant les chasseurs (les « vaneurs ») vers le gibier : 
Qui me voudra trouver me destourne, par mes pas, 
Par les buissons rougis, mon cors de place en place :  
Comme un vaneur baissant la teste contre bas,  
Suit le sangler blessé aisement à la trasse  
Et le poursuit à l’œil jusqu’au lieu du trespas15. 
On trouvera une scène parallèle à la fin du récit de Théramène : Hippolyte est 
en  train  d’expirer  près  des  « tombeaux  antiques »  de  ses  ancêtres.  Les  té-
moins  (avec  Théramène)  finiront  par  l’y  découvrir  à  l’aide  du  procédé  des 
« vaneurs » de d’Aubigné, en suivant la « trace » du sang : 
 
 
                                                               
12   Théocrite, Thyrsis, vv. 70-75 in Legrand (éd. et trad.), Bucoliques grecs, op. cit., p. 23. 
13   Le « trépas » de Daphnis doit être compris comme processus en acte (comme le montre 
la suite), ce qui permet d’y voir un parallélisme au niveau du comportement : Daphnis 
aussi se plaint avec les animaux, tout en mourant. 
14   Parallélisme allant dans ce sens chez Théocrite déjà, où le berger est présenté à tour de 
rôle comme un bouc en rut parmi les chèvres et comme un amant épris d’une fille : 
Tu ressembles, bouvier, à un gardeur de chèvres,  
Celui-là, quand il voit les chèvres faire l’amour, 
Ses yeux brûlent d’envie de ne pas être bouc ; […] 
Toi, quand tu vois les filles en riant folâtrer, 
Tes yeux brûlent, de ne pas te mêler à leurs danses.     (ibid., p. 24, vv. 86-91). 
15   D’Aubigné, op. cit., troisième strophe, p. 280, vv. 11-15. 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De son généreux sang la trace nous conduit, 
Les rochers en sont teints, les ronces dégouttantes  
Portent de ses cheveux les dépouilles sanglantes16. 
À la place des « buissons rougis » de d’Aubigné, on trouvera chez Racine les 
« ronces dégouttantes ». Dans les deux cas, la trace se manifeste sur un végé-
tal. Le scénario de  la chasse, explicite chez d’Aubigné, est appelé par  le  fait 
que dans le nom de la dame aimée, Diane, la déesse antique de la chasse est 
sous-entendue. La chasse est également représentée dans la tragédie de Raci-
ne, car comme on le sait, Hippolyte accomplit sa seule prouesse en abattant le 
monstre marin.  Bien plus :  tout  comme  en  amour  les  amants  peuvent  d’un 
moment à l’autre changer de rôle, tout comme un persécuteur peut se trans-
former en proie et vice versa,  la position complexe d’Hippolyte en  tant que 
chasseur et gibier de chasse vacille entre ces deux pôles opposés : persécuté 
par l’amour de Phèdre, attaqué par le monstre, il deviendra finalement chas-
seur en l’abattant, mais ce n’est que pour succomber aux attaques du dieu qui 
déchaîne ses coursiers. 
Tel un gibier aux abois, Hippolyte répand son sang sur les rochers et les 
ronces :  il  le verse donc à pure perte, sur des parties de  la nature tout à fait 
stériles. Le sujet poétique de d’Aubigné se montre plus heureux dans le mal-
heur à cet égard, car son sang s’épanche sur une  terre qui, pleine de recon-
naissance, en est « abreuvée ». C’est la quatrième strophe : 
Les chans sont abreuvés après moy de douleurs, 
Le soucy, l’encholie et les tristes pensées  
Renaissent de mon sang et vivent de mes pleurs, 
Et des cieux les rigueurs contre moy courroucées  
Font servir mes soupirs à esventer ses fleurs17. 
Je quitte maintenant les figures végétales pour signaler des figures animales 
et d’autres éléments de la nature comparables chez les deux poètes : 
Les taureaux indomptez mugirent à ma voix    (D’Aubigné, Stances) 
Et les serpens esmeuz de leurs grottes sifflerent,       
Leurs tortillons grouillans là sentirent les loix       
De l’amour ; les lions, tigres et ours pousserent,       
Meuz de pitié de moy, leurs cris dedans les bois.  
                                                               
16   Jean Racine, Théâtre complet. Phèdre, éd. par Jacques Morel et Alain Viala, Paris, Dunod 
« Classiques Garnier », 1995, p. 628, vv. 1556-1558. 
17   Le monde à l’envers, où la nature nourrissante est à son tour nourrie par le sujet mou-
rant, est un autre topos de la poésie bucolique : 
Arrêtez, Muses, il est temps, arrêtez le chant bucolique. 
Portez maintenant, ronces, buissons, des violettes ; 
Narcisses, fleurissez sur les génevriers ; 
Que tout soit à l’envers ; vous, pins, portez des poires, 
Puisque Daphnis périt ; cerfs, harcelez les chiens […] 
  (Théocrite, Thyrsis, op. cit., p. 26, vv. 131-135). L’image des champs abreuvés par le sang 
est chère à d’Aubigné, il l’utilise aussi dans le contexte de la guerre de religion, dans un 
esprit plus pessimiste cependant. Voir le sonnet VIII de L’Hécatombe à Diane. 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Alors des cleres eaux l’estoumac herissé      
Sentit jusques au fons l’horreur de ma presence,      
Esloignant contre bas flot contre flot pressé ;      
Je fuis contre la source et veulx par mon absence,    
De moy mesme fuyr, de moy mesme laissé18. 
(Racine   Son front large est armé de cornes menaçantes ; 
Phèdre,   Tout son corps est couvert d’écailles jaunissantes ; 
acte V,   Indomptable taureau, dragon impétueux, 
scène 6)  Sa croupe se recourbe en replis tortueux. 
  Ses longs mugissements font trembler le rivage.  
  Le ciel avec horreur voit ce monstre sauvage, 
  La terre s’en émeut, l’air en est infecté ; 
  Le flot qui l’apporta recule épouvanté. 
  Tout fuit ; et sans s’armer d’un courage inutile, 
  Dans le temple voisin chacun cherche un asile19. 
Surtout la strophe des « taureaux » dans les Stances nous fait penser que Ra-
cine a écrit le récit de Théramène en se rappelant un modèle textuel très pro-
che de ce poème de d’Aubigné. Sur les dix vers, on compte huit ressemblan-
ces  lexicales.  Parmi  les  plus  remarquables,  je  souligne  celles  qui  consistent 
dans  l’association  similaire d’un nom avec un  adjectif :  « taureaux  indomp-
tez »  –  « indomptable  taureau » ;  « tortillons  grouillans »  –  « replis  tortil-
leux ». Dans chaque texte, un acteur animal ou inanimé devient tout à coup 
capable d’une émotion humaine, de pitié ou de peur : « les serpens esmeuz » 
– « la terre s’en émeut ». En outre, on trouve des lexèmes identiques, comme 
« horreur » et « flot », mais aussi  le verbe « fuir » utilisé dans une semblable 
association d’idées. Le verbe apparaît, dans chacun des textes, avec une signi-
fication  double :  il  y  a  la  fuite  au  sens  conventionnel  du  terme,  synonyme 
d’éloignement rapide d’un endroit : « je fuis contre la source » – « tout fuit ». 
Mais  il  y  a  aussi  l’idée  d’une  fuite  comme  séparation :  « De  moy  mesme 
fuyr » – « Le flot qui l’apporta recule épouvanté ». Pour finir la liste des res-
semblances, on notera que si chez d’Aubigné, les « serpens » fournissent une 
image  parallèle  et  complémentaire  aux  « taureaux »,  le  monstre  marin  de 
Racine, d’abord comparé à un « taureau », devient reptiforme grâce à sa ca-
ractérisation comme « dragon » qui porte des « écailles », à l’instar d’un ser-
pent20. 
2.  Les parallélismes à la surface du récit de Théramène 
Le récit de Théramène, qui constitue une narration déléguée, une pièce déta-
chable  dans  l’ensemble  de  Phèdre,  est  donc  le  lieu  où  l’auteur  dramatique 
                                                               
18   D’Aubigné, op. cit., onzième et douzième strophes, p. 281, vv. 51-60. 
19   Racine, Phèdre, op. cit., p. 627, vv. 1517-1526. 
20   Mais aussi à l’instar d’un poisson, voir plus loin. 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revêt  le  rôle  de  poète  pour  se  donner  l’occasion  de  réagir  à  un  courant 
« élégiaque » dans l’ancestrale tradition bucolique. 
En  analysant  le  récit  de  Théramène  à  sa  surface,  on  constate  une  abon-
dance de parallélismes  formels : ainsi, on admirera  la clarté du parallélisme 
syntaxique et sémantique occupant chacun  le deuxième hémistiche de deux 
alexandrins  qui  se  suivent :  « Cependant,  sur  le  dos  de  la  plaine  liquide,  / 
S’élève  à  gros  bouillons  une montagne  humide »21.  Du  point  de  vue  de  la 
syntaxe,  nous  avons  deux  adjectifs  rimés  accolés  à  deux  substantifs,  tandis 
que  la  rime grammaticale  entre  « liquide »  et  « humide »  renforce  encore  la 
ressemblance entre les deux hémistiches parallèles.  
Du point de vue sémantique, nous avons à chaque fois un objet solide, un 
terme géomorphe, désigné ensuite comme quelque chose de  liquide. À cha-
que fois que des sèmes sont mis en parallèle par leur disposition ou de ma-
nière  suffisamment  systématique pour pouvoir  reconnaître un parallélisme, 
la  tâche  de  l’analyse  consiste  à  identifier  le  type  de  relation  et,  partant,  la 
fonction du parallélisme : simple répétition ou renforcement, ou recherche de 
similarités et de contrastes, etc. 
Dans  les  deux  vers  précédemment  cités,  je  propose  de  lire  d’une  part 
l’établissement  d’un  rapport  de  complémentarité  entre  deux  espaces  sinon 
disjoints et incompatibles : terre et mer. Ainsi la catastrophe (au sens théâtral 
de la poétique d’Aristote) se produit à l’échelle la plus vaste, dans la mesure 
où  ce parallélisme  représente  la  surface du monde dans  sa  totalité  (terre  et 
eau) ;  d’autre  part,  il  souligne  un moment  de  crise  où  les  deux  espaces  se 
brouillent,  et  où  l’un  se  confond avec  l’autre. L’idée de  complémentarité  se 
renforce dans celle d’une conjonction où ce qui est dissemblable semble de-
venir homogène pour un instant. 
Le parallélisme est continué plus loin, dans la description du corps com-
posite du monstre : « Son front large est armé de cornes menaçantes ; / Tout 
son  corps  est  couvert  d’écailles  jaunissantes »22.  Ici,  dans  un  parallélisme 
syntaxique parfait qui est renforcé par une nouvelle rime grammaticale (avec 
les  participes  présent  en  « –antes »),  nous  avons  un  « front  large armé  de 
cornes »,  caractéristique  essentielle  des  bovidés :  ce  sont  des  animaux  qui 
habitent  la  terre, et que l’imaginaire se plaît à  lier au sol au point d’en faire 
un emblème, comme le prouve le langage familier qui, pour désigner la terre 
ferme, parle du « plancher des vaches ». Les « écailles » en tant que caracté-
ristique essentielle des poissons, en revanche, renvoient plutôt à  l’espace de 
la mer dans ce contexte. 
Cette construction est accompagnée, dans le récit de Théramène, par une 
variante du parallélisme, le chiasme, qu’on trouve dans le vers suivant et qui 
désigne  le monstre comme « Indomptable  taureau, dragon  impétueux » :  en 
disposant les deux hémistiches dans un tableau avec pour axe de symétrie la 
                                                               
21   Racine, Phèdre, op. cit., vv. 1513s. 
22   Ibid., vv. 1517s. 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césure, on pourra  facilement se  rendre compte de  la disposition croisée des 
éléments : 
A  +  B  B  +  A  segment 
4  +  2  2  +  4  nombre de syllabes 
adjectif  +  nom        nom  +  adjectif  catégorie grammaticale 
Indomptable  taureau,  dragon  Impétueux   
Ce sont les adjectifs qui, en formant cadre autour des deux animaux dissem-
blables,  les  fusionnent en un seul être complexe. Même si  l’axe de symétrie 
passe de l’horizontale à la verticale,  le chiasme peut renforcer une des fonc-
tions du parallélisme : de l’analogie ou de l’équivalence, on passe à la fusion, 
à l’abolition de l’opposition entre deux règnes animaux ou deux habitats. 
Un chiasme moins marqué ouvre d’ailleurs  toute  la séquence de  la nais-
sance du monstre (vingt vers en tout, vv. 1507-1526) : 
   A + B 
adjectif + nom 
 
Un effroyable cri, sorti du fond des flots,  nom  sujet  +  compl.  circonstanciel
   
Des airs en ce moment a troublé le repos ;  A (« cri ») + B (son origine) 
Et du sein de la terre, une voix formidable  compl. circonstanciel + nom sujet 
Répond en gémissant à ce cri redoutable23.  B (son origine) + A (« voix ») 
 
  B + A  
      nom + adjectif 
Ici, la terre doit faire écho à l’espace marin. Ce redoublement des sèmes dans 
différents lexèmes (« effroyable cri », puis « voix formidable » et « cri redou-
table »)  est  signalé par  la mise  en parallèle  au niveau des  formes :  « cri »  et 
« voix »  apparaissent  dans  des  constructions  semblables,  accompagnés 
d’adjectifs  avec  suffixes  en  « -able »  (« effroyable »,  « formidable », 
« redoutable ») et de compléments circonstanciels avec complément du nom 
indiquant  la  provenance  (« du  fond des  flots »,  « du  sein de  la  terre »).  Les 
constructions parallèles présentent aussi des inversions : voilà le chiasme. De 
l’équivalence  entre  les  espaces  contigus,  on  passe  à  la  fusion,  à 
l’accouplement dont naîtra le monstre : l’« effroyable cri » (adj. + nom) susci-
te  un  écho  inversé  dans  la  « voix  formidable »  (nom  +  adj.),  le  même 
« effroyable  cri »  avec  son  complément  « sorti  du  fond  des  flots »  (nom  + 
complément)  devient  « du  sein  de  la  terre  une  voix  formidable »  (complé-
ment + nom). 
                                                               
23   Ibid., vv. 1507-1510. 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3.  Les parallélismes dans la profondeur du récit de Théramène 
Je passe maintenant à  l’utilisation  la plus subtile du parallélisme, et  je  crois 
que  c’est  une  construction  qui,  contrairement  aux  exemples  précédents, 
pourrait échapper à plus d’un lecteur. C’est à travers ce nouveau parallélisme 
que le texte nous dévoile sa signification profonde.  
Chaque parallélisme est construit autour d’un pivot ou d’un axe virtuel, 
qui constitue le point ou la ligne avec lesquels la translation (au sens géomé-
trique du terme) a été effectuée. Ce point ou cet axe peut être marqué par la 
césure, comme dans le vers chiastique « indomptable taureau, dragon impé-
tueux ». Or, dans le récit de Théramène, je situerais ce point au moment de la 
mort du monstre. Nous aurions ainsi deux récits parallèles, celui du monstre, 
qui sort du calme, attaque et succombe ; et celui d’Hippolyte, qui sort égale-
ment  du  calme,  attaque  « seul »24,  et  succombe.  Le  moment  surprenant  de 
cette interprétation est celui où nous voyons que notre héros (dont le « fond » 
du  cœur n’est  pas moins  « pur »  que  le  jour)25  est mis  en parallèle  avec un 
« monstre » sorti des fonds et dont l’air est « infecté »26.  
Je  voudrais  maintenant  préciser  cette  observation :  j’identifie,  dans  le 
combat d’Hippolyte et du monstre et dans leurs deux morts, les mêmes ma-
nifestations de la passion. Il ne s’agit plus maintenant de parallélismes stric-
tement  formels ou sémantiques, mais de  fonctions actancielles dans des en-
chaînements  narratifs  et  logiques  rigoureusement  parallèles,  distribuées  de 
manière semblable sur deux acteurs –  le monstre et Hippolyte – ou sur des 
acteurs qui sont dans un rapport étroit, métonymique avec eux (par exemple 
la mer et la terre pour le monstre, d’une part, et les chevaux pour Hippolyte 
d’autre part, dans la mesure où il est désigné comme leur « maître » et qu’il 
porte l’équivalent grec de « cheval », « ‛’ιππος », dans son nom). 
En effet, dans le récit de Théramène, on assiste au retour régulier de trois 
manifestations différentes de  la passion :  le  cri, un  frissonnement physique, 
une espèce de nausée. Ce qui  est donc mis en parallèle,  ce  sont des actions 
comparables d’acteurs opposés, voire contraires : émission violente et prélin-
guistique de sons – tremor incontrôlable du corps – vomissement. Il ne s’agit 
pas d’actions conscientes, mais de réactions involontaires du type « réflexe », 
qui peuvent être causées par de très fortes émotions, en général désagréables. 
Le  parallélisme  se manifeste  donc  au  niveau  physiologique  dans  ce  que  le 
sujet a de moins évolué. 
3.1.  Les cris et la voix 
Le monstre, tout d’abord, est le produit du double cri des flots et de la voix 
formidable de  la  terre,  on  l’a  vu. Cependant,  lorsqu’il  se met  à pousser  ses 
                                                               
24   « Hippolyte lui seul », ibid., v. 1527. 
25   Acte IV, scène 2, ibid., p. 615, v. 1122. 
26   Ibid., v. 1523. 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longs mugissements, le « rivage » qui l’a produit commence à trembler27. Il en 
advient autant au char d’Hippolyte : « l’essieu crie et se rompt »28. Et finale-
ment,  les  coursiers  « qu’on  voyait  autrefois  /  Pleins  d’une  ardeur  si  noble 
obéir à sa voix »29, finissent par s’effrayer devant la voix du maître : « Il veut 
les rappeler, et sa voix les effraie »30. 
3.2.  Les frissonnements 
Au cri des éléments précédant  ceux du monstre,  « Des coursiers attentifs  le 
crin  s’est hérissé »31. Le poil  qui  se dresse  signale  l’émotion,  l’appréhension 
des chevaux. Cette réaction-là reste dans l’ordre de ce qu’il y a de plus nor-
mal.  Mais  dans  la  logique  du  parallélisme  analogique,  qui  rend  possible 
l’attribution d’une émotion à des objets  inanimés, on découvre que les eaux 
de la mer ont un comportement semblable : leur mouvement, voire leur émo-
tion,  est  rendue  par  le  « dos  de  la  plaine  liquide »  qui  s’érige  en  véritable 
corps  compact, devenant  « montagne humide » :  le  « crin » des  chevaux oc-
cupe la crinière et la croupe, c’est-à-dire les parties antérieure et postérieure 
de ce qui, dans le cas de la « montagne humide » ou de la « plaine liquide », 
est désigné comme le « dos ». Les « gros bouillons » de l’eau rendent l’idée de 
son  excitation  au  sens  propre  et  figuré,  et  constituent  une  image  dans  un 
parallèle exact avec le hérissement du crin des chevaux. 
Que la mer soit animée et personnifiée, cela étonne d’autant moins qu’elle 
accouche d’un être vivant, d’un monstre. C’est le monstre qui, au bout de cet 
enchaînement,  renforce  encore  le  parallélisme  sur  tous  les  plans  constatés : 
son  excitation  se manifeste  également  au  niveau  du  « crin »  ou  du  « dos », 
c’est-à-dire au niveau de la « croupe », qui, comme pour répondre aux « gros 
bouillons »  de  l’eau  et  au  hérissement  du  « crin »,  se  « recourbe  en  replis 
tortueux ».  Le  dernier  élément  semble  rendre  hommage  aux  volutes  et  au 
dynamisme  torturé de  la  rocaille baroque :  les parallélismes que  je viens de 
décrire  avec  force  paroles,  peuvent  être  saisis  immédiatement  par  la  vue. 
C’est là que se vérifie la force de la grande poésie à susciter, comme dans un 
réflexe et sans réfléchir, des images intérieures chez le lecteur : 
 
     
                                                               
27   « Ses longs mugissements font trembler le rivage », ibid., v. 1520. 
28   Ibid., v. 1542. 
29   Ibid., v. 1504. 
30   Ibid., v. 1549. 
31   Ibid., v. 1512. 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« Des coursiers attentifs le 
crin s’est hérissé » 
« sur le dos de la plaine 
liquide, / S’élève à gros 
bouillons une montagne 
humide » 
« Sa croupe se recour-
be en replis tor-
tueux »32 
 
Ce parallélisme pictural qui doit  susciter des  images  intérieures chez  le pu-
blic n’a besoin que de quelques mots pour naître. Là où la critique ne voyait 
qu’un phénomène de style « baroque », on constate au contraire beaucoup de 
mesure et le style épuré de l’esprit classique.  
L’intrigue mythologique appuie d’ailleurs ce parallélisme, qui se renforce 
dans la suite des événements. Au niveau de l’intrigue, la personnification de 
la mer forme le relais entre les chevaux et  le monstre : car le dieu de la mer 
Neptune, devant qui Thésée avait maudit son fils Hippolyte33, est également 
dieu des chevaux34, et réputé pour envoyer des monstres. Si Hippolyte par-
vient à achever le monstre (et calmer ainsi son excitation de manière définiti-
ve), l’excitation des chevaux sera d’autant plus grande, et conduira de maniè-
re fatale à la mort du héros. 
3.3.  Les vomissements 
C’est le motif auquel aboutit l’excitation suprême avant le calme de la mort. 
La  première  nausée  a  lieu  lorsque  la  mer  donne  naissance  au  monstre : 
« L’onde approche, se brise, et vomit à nos yeux, / Parmi des flots d’écume un 
monstre furieux »35. 
La  deuxième  nausée  affecte  le  monstre  au  moment  de  mourir.  Sa  vie 
n’occupe donc qu’un bref intervalle entre deux vomissements. Le monstre 
Vient aux pieds des chevaux tomber en mugissant,  
Se roule, et leur présente une gueule enflammée  
Qui les couvre de feu, de sang et de fumée36. 
                                                               
32   Ibid.,  vv.  1512,  1513s.  et  1520.  Ces  vers  sont  suffisamment  rapprochés  pour  rendre  le 
parallélisme évident. Le parallélisme est également renforcé par le cadre formé par les 
vers 1511 et 1514, où  l’on a, dans  le premier,  l’image de  la profondeur  (« fond ») avec 
l’idée  du  froid  (« glacé ») ;  et,  dans  le  deuxième,  l’idée  du  chaud  (« bouillons »)  avec 
l’image d’une élévation (« s’élève », « montagne ») : 
Jusqu’au fond de nos coeurs notre sang s’est glacé ;  
Des coursiers attentifs le crin s’est hérissé.  
Cependant, sur le dos de la plaine liquide, 
S’élève à gros bouillons une montagne humide 
33   Acte IV, scène 2, ibid., pp. 613s., vv. 1065-1076. 
34   Selon Ranke-Graves, Neptune  se vantait d’avoir  créé  le  cheval  et  inventé  la bride. Ce 
qui est plus pertinent ici, c’est qu’il passa pour l’inventeur des courses de chevaux ; voir 
Robert  von  Ranke-Graves,  Griechische  Mythologie.  Quellen  und  Deutung,  Reinbek  bei 
Hamburg, Rowohlt, 1993 [1955], chap. 16.f, pp. 50s. 
35   Racine, Phèdre, op. cit., vv. 1515s. 
36   Ibid., vv. 1532-1534. 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Le troisième vomissement affecte les chevaux : « Ils rougissent le mors d’une 
sanglante  écume »37.  Comme  dans  le  cas  de  la  « croupe »  du  monstre,  qui 
résumait des caractéristiques des chevaux et de la mer, on retrouve ici, dans 
le  vomissement  de  ceux-là,  des  caractéristiques  de  la  mer  et  du  monstre : 
l’écume de la bave renvoie à celle de la mer38, et le « mors » ensanglanté rap-
pelle la « gueule » ensanglantée du monstre marin39. 
Le  dernier  vomissement,  conséquence  ultime  de  tous  les  précédents  – 
naissance du monstre « vomi », vomissement de sang couvrant  les chevaux, 
gueule ensanglantée des chevaux en furie –, équivaut à la « pulvérisation »40 
d’Hippolyte.  Comme  la  nature  vomit  le monstre,  comme  le monstre  et  les 
chevaux  vomissent  le  sang,  Hippolyte  répand  le  sien  sur  la  nature  stérile. 
Dans  son  livre  sur Racine,  Roland Barthes  a  évoqué,  en  passant,  l’analogie 
entre Hippolyte et le monstre : il faut souligner que bien plus que d’une ana-
logie parmi d’autres,  il s’agit de l’analogie par excellence, en vertu d’un pa-
rallélisme strict et systématique41. 
4.   Conclusions 
J’ai démontré que  les parallélismes à  la  surface du  récit de Théramène  (des 
rimes à la syntaxe) ne sont que fonction d’un parallélisme profond qui va du 
plan  le plus abstrait de  la  sémantique  jusqu’à  la  logique des événements  et 
des enchaînements actanciels. 
Du point de vue méthodologique, on ne peut donc que confirmer le point 
de  vue  de  Peter  Fröhlicher,  lorsqu’il  définit  le  parallélisme  comme  un  des 
points de repères les plus importants pour l’analyse non seulement de textes 
poétiques, mais encore de proses narratives et d’images42. 
4.1.   Le parallélisme comme constante anthropologique 
Avant  de  dire  pourquoi  Racine  a  pu  vouloir  rappeler  le modèle  bucolique 
dans son récit de Théramène, j’ai besoin d’ouvrir une parenthèse sur le paral-
lélisme  analogique  qui  caractérise  de manière  essentielle  ce  genre  poétique 
ancestral.  En  fait,  ce  qui  rend  possible  le  parallélisme  analogique,  c’est  un 
                                                               
37   Ibid., v. 1538. 
38   Voir à l’appel de la note 35. 
39   Ibid., vv. 1533s. 
40   Roland Barthes, Sur Racine, Paris, Seuil, 1963 [Club du livre, 1960], p. 115. 
41   Ibid., p. 111 : « Hippolyte est muet comme il est stérile ; […], Hippolyte est refus du sexe, 
antinature ; la confidente, voix de la normalité, par sa curiosité même, atteste le caractè-
re monstrueux d’Hippolyte, dont la virginité est spectacle. » 
42   Peter Fröhlicher, Theorie und Praxis der Analyse französischer Texte, Tübingen, Narr, 
2004, p. 280. Voir aussi « Narrazione ed esperienza estetica. L’incredulità di San Tom-
maso di Caravaggio »,  in Gianfranco Marrone et al.  (ed.), Narrazione ed Esperienza, Ro-
ma, Meltemi, 2007, pp. 133-143. 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comportement que les psychologues appellent pathetic fallacy43 : il s’agit d’un 
biais  cognitif  spécifique  dans  la  vision  du  monde.  Comme  dans  la  nature 
bucolique  de  Théocrite  et  de  d’Aubigné,  l’illusion  de  la  pathetic  fallacy  fait 
croire à un sujet que ses émotions ne sont pas  limitées à son  intériorité et à 
son corps, mais que son entourage non humain est susceptible de les partager 
ou d’y réagir d’une manière ou d’une autre.  
Claude-Gilbert Dubois rappelle que cette idée est centrale chez les poètes 
du XVIe siècle : 
C’est  surtout  les  rapports analogiques entretenus entre  le  rythme de  la nature et 
celui de la vie humaine, illustration particulière de l’analogie entre microcosme et 
macrocosme, qui intéressent les poètes. Il s’agit d’établir un parallèle entre le sen-
timent interne de l’existence et l’environnement pour en faire ressortir, par une sé-
rie de confrontations, l’accord ou le désaccord44. 
La  pathetic  fallacy  ne  se  limite  donc  pas  aux  situations  de  crise  violente  du 
sujet  poétique  comme  chez  d’Aubigné ;  elle  ne  se  limite  pas  à  la  poésie  de 
l’époque non plus,  car elle  se  fonde dans une manière de voir  le monde au 
quotidien depuis des temps immémoriaux.  
Ce parallélisme se manifeste dans l’esprit ou les productions de nombreu-
ses cultures45. Sa centralité dans  la poésie bucolique permet d’affirmer qu’il 
s’agit  d’une  constante  anthropologique.  De  tous  les  temps,  les  sociétés  hu-
maines les plus diverses ont montré des tendances à saisir le monde sur deux 
plans parallèles qui formeraient sa structure la plus profonde, deux plans qui 
entretiendraient  des  relations  logiques  et  analogiques  complexes  et  chan-
geantes.  On  peut  penser  à  l’analogie  entre  ciel  et  terre,  entre  le  divin  et 
l’humain, entre  l’au-delà et  le règne de  la vie présente, entre  la culture et  la 
nature ou, sur un plan plus abstrait encore, entre  les domaines du positif et 
du négatif46. Il serait erroné de croire que nos sociétés modernes sont dénuées 
d’une telle pensée : la vox populi non moins que le langage scientifique a par-
fois tendance à regarder le domaine de la vie humaine dans un parallélisme 
plus ou moins étendu avec le monde des machines (véhicules, montres, mo-
teurs et ordinateurs)47. 
                                                               
43   Voir Vaira Vike-Freiberga, Logique  de  la  poésie.  Structure  et  poétique  des  dainas  lettonnes, 
William Blake, Bordeaux, pp. 113s. Dans ce livre, la psychologue examine les dainas de 
Lettonie, que le parallélisme traverse de part en part. 
44   Dubois, La poésie, op. cit., p. 84. 
45   Pour plus d’exemples, voir Vike-Freiberga, op. cit., pp. 120-122. 
46   Pour les deux dernières catégories, voir  ibid., pp. 99-114 ; pour le parallélisme analogi-
que, pp. 122-133 ; pour le positif et le négatif, pp. 130s. 
47   Voltaire  parle  d’une  âme  « horloge »  dans  la  treizième  des  Lettres  philosophiques ;  on 
peut encore rappeler L’Homme-machine de La Mettrie et observer qu’aujourd’hui la neu-
ro-informatique est  rentrée dans  le  langage  courant :  l’imaginaire populaire  (mais pas 
seulement) se plaît à voir la relation entre corps et esprit dans un parallélisme complet 
ou partiel avec la relation entre logiciel et matériel en informatique. 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4.2.   Le récit de Théramène et le parallélisme bucolique 
Lorsqu’on  revient  à  la  littérature,  à  Théocrite  et  à  d’Aubigné,  on  remarque 
que  la  pensée  analogique  du  parallélisme  au  niveau  sémantique  et  logique 
s’accompagne souvent de parallélismes formels (métriques, syntaxiques, lexi-
caux, etc.). Depuis les premières recherches sur le parallelismus membrorum de 
l’Ancien Testament au XVIIIe siècle et celles de Jakobson au XXe, on considère 
que la poésie est prédestinée, de par sa forme, à exprimer le parallélisme48. La 
forme versifiée offre, sur un espace restreint, un vaste champ de possibilités 
pour des  réalisations qui  sont  immédiatement  saisies  et  remarquées par  les 
auditeurs ou les lecteurs, et donc efficaces au niveau de la communication et 
de la création, au niveau pragmatique et esthétique. 
Vu que la poésie bucolique – notamment dans la variante élégiaque –, of-
fre  de  nombreux  parallélismes  et  un  cadre  thématique  approprié  –  nature, 
animaux, désespoir du  sujet dans  sa  solitude  existentielle  –, une  lecture du 
récit de Théramène sur le fond de ce paradigme s’impose : car on a reconnu 
que  la structure porteuse de  l’ensemble du récit obéit à un parallélisme for-
mel doublé d’un parallélisme analogique étendu,  jusque dans les gestes des 
actants qui s’y opposent. La poésie bucolique nous rappelle que  les parallé-
lismes au niveau de la forme vont de pair avec l’analogie du parallélisme au 
niveau des contenus et des actions. Ce qu’on peut reprocher aux formalistes 
russes et à Jakobson, c’est d’avoir voulu privilégier la seule forme des paral-
lélismes aux dépens des actions et d’une réflexion sur la pensée ou la vision 
qu’ils révèlent. 
Mais quelle pensée, quelle vision révèle le récit de Théramène au moyen 
du parallélisme bucolique ? – Dans  son équation entre  le monstre et Théra-
mène, Barthes a fait l’impasse sur un détail qui importe : alors que le monstre 
« infecte » l’air du rivage, et que son sang vomi sur les coursiers déchaîne la 
furie de ceux-ci,  le sang répandu par Hippolyte n’est pas conçu comme po-
lémique  et  destructeur.  Il  ne  cause  pas  de  nausées,  ne  suscite  plus  de  ven-
geances : mais,  comme un sacrifice gratuit et définitif,  il  ramène une espèce 
de calme. Le sang d’Hippolyte est caractérisé comme « généreux ». La géné-
rosité,  selon un  stéréotype qui  se  remarque  en Europe, du Moyen Âge  jus-
qu’à la fin de l’Ancien régime, est inséparable de l’idée noblesse. Celui qui est 
généreux, possède un genus, appartient à une race qui descend d’ancêtres de 
choix49.  D’où  l’importance  aussi  du  détail  des  « tombeaux  antiques »  des 
« rois ses aïeux » devant lesquels Hippolyte le fils de Thésée expire50. 
                                                               
48   C’est  en  effet  un  crédo  inébranlable  de  la  poétique  jakobsonienne ;  voir  à  ce  propos 
Roman  Jakobson,  « Poésie de  la grammaire  et grammaire de  la poésie »,  in Huit  ques-
tions de poétique, Paris, Seuil, 1977 [1973], pp. 89-108. 
49   En  ancien  et  moyen  français,  la  « largesse »  accompagnait  souvent  le  terme  de 
« noblesse » ou de son quasi-synonyme « gentilesse » ; voir « largesse » in Dictionnaire 
du moyen français (http://www.atilf.fr/dmf/, version 2009). 
50   Racine, Phèdre, op. cit., p. 628, v. 1553s. 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Le  fils de race royale qui meurt méconnu de son père51 pour ramener  le 
calme  par  l’effusion  de  son  sang  rappelle  aussi  le  rex  iudaeorum,  le  Christ : 
l’imitatio  Christi  intervient  à  la  fin  du  récit  de  Théramène  comme  scénario 
concurrent,  incompatible  avec  le  parallélisme  analogique  homme  –  nature 
d’une poésie,  celle bucolique, qui  serait  impensable sans  le paganisme anti-
que, sans la veine paganisante de la Renaissance ou la fascination du baroque 
pour les pastorales et la mythologie.  
Lorsqu’on se  tourne de nouveau vers  les menus détails du  texte, on ob-
servera  le  scénario  d’un  enterrement  dans  « les  ronces  dégouttantes »  qui 
« portent de ses cheveux les dépouilles sanglantes » – configuration qui peut 
rappeler  la  couronne d’épines du Christ. Les « roches » et  les « ronces » qui 
« portent »  cette  dépouille  quasi  christique  forment  une  nature  opposée  à 
celle  toujours  luxuriante,  toujours accueillante et  fertile du cadre bucolique. 
Qu’il  suffise  de  rappeler  les Stances  de  d’Aubigné,  où  le  sujet  se  sait  aban-
donné de la femme, mais en harmonie avec l’univers.  
Non,  cette  nature,  qui  doit  être  lue  devant  le modèle  bucolique  comme 
son double avare et stérile, est là pour signifier la solitude et l’abandon méta-
physique  de  l’homme.  J’ai  déjà  souligné  l’incroyable  économie  de  moyens 
par lesquels Racine atteint son but, ce qui contrebalance la concession appa-
rente au vocabulaire baroque.  Je ne veux pas  rouvrir  le  complexe débat du 
jansénisme de Racine par rapport à son œuvre. Car en conjuguant un modèle 
poétique païen et une intrigue païenne avec une allusion au Christ abandon-
né, en  invertissant  les  termes du parallélisme bucolique, Racine aura su dé-
passer à la fois un modèle esthétique et une orthodoxie religieuse, pour créer 
une image métaphysique qui ne se limite ni à un style, ni à une religion, une 
image d’un tragique universel, de l’homme jeté dans la nature (sa nature ?) et 
s’y retrouvant dans une situation d’abandon irrécupérable. Si dans le parallé-
lisme analogique de la poésie bucolique, mère nature semble accorder grâce à 
l’homme, dans  la  tragédie,  en  revanche,  la poétique  classique prescrivant  à 
toute œuvre  d’art  une  imitation  de  la  nature  se  solde  par  le  constat  d’une 
damnation : au lieu d’une nature qui compatit en s’humanisant, nous retrou-
vons l’image d’un homme condamné à vivre séparé d’elle, et à subir sa natu-
re marâtre. 
                                                               
51   Le mot est cité à la fin de la scène, dans une autre acception : « que méconnaîtrait l’œil 
même de son père », ibid., v. 1570. La lecture au sens anagnorétique reste possible. 
